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un  phénomène  intratextuel  fondé  sur  une  répétition  de  structure  –  sonore, 
prosodique, métrique, lexicale et/ou grammaticale – entre deux énoncés qui 
permet de construire des effets de sens spécifiques à partir de la mise en rap-
port  d’éléments  ainsi  sélectionnés  sur  l’axe  paradigmatique3.  Rien  ne  nous 
empêche cependant d’élargir  cette définition à des phénomènes  saisissables 
au  niveau  intertextuel  (y  compris  intermédial)  et  d’y  englober,  en  même 
temps,  des  structures  d’ordre  non  seulement  linguistique  mais  également 
conceptuel et structurel (topologique), à l’instar des deux scénarios4 compara-
bles que nous venons de dégager de L’Assommoir d’Émile Zola et de La Haine 
de  Mathieu  Kassovitz.  Comme  c’est  vrai  pour  tous  les  phénomènes 
                                                               
1   Émile  Zola, L’Assommoir,  préface  de  Jean-Louis  Bory,  éd.  par Henri Mitterand,  Paris, 
Gallimard, « Folio classique », 1978, p. 97. 
2   Mathieu Kassovitz, La Haine. Scénario, éd. par Ernst Kemmner, Stuttgart, Reclams Uni-





poétique,  Paris,  Librairie  Générale  Française,  « Encyclopédies  d’Aujourd’hui,  La  Po-
chothèque, Le Livre de Poche », 1996, pp. 612s. 
4   Par scénario, nous entendons ici non pas un « scénario de film », mais, plus spécifique-
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d’intertextualité,  la  nature,  « objective »  ou  « subjective »,  des  parallélismes 
ainsi (re)définis couvre toute la gamme des différentes catégories de présence 
et de  repérage,  allant des parallélismes explicitement  signalés au niveau de 
l’énoncé  à  ceux  établis  par  le  seul  lecteur  en  fonction  de  ses  réminiscences 
textuelles individuelles. Indépendamment du (faux) problème de leur degré 
d’existence  ontologique,  les  rapports  de  parallélismes  intertextuels  –  et 
l’essentiel  pour nous  est  là  –  sont  à  comprendre  comme des  catalyseurs de 
réflexion qui, à  travers  le rapprochement et  la comparaison différentielle de 
réalités  souvent  éloignées,  permettent  de  mieux  saisir  certains  enjeux  des 
œuvres qui les articulent, tout en ouvrant des perspectives comparatistes. 
Transgressions 
L’Assommoir  et  La  Haine  sont  construits  tous  deux  selon  une  organisation 
spatiale identique, tout à fait traditionnelle, de type centre/périphérie, homo-
logable  avec  une  organisation  sociale  fondée  sur  la  catégorie  intégra-
tion/exclusion5.  Dans  L’Assommoir,  le  « mur  d’octroi »  évoqué  dès  les  pre-
mières  pages  sépare  le  faubourg  de  la Goutte-d’Or  de  la  ville  de  Paris,  les 
quartiers des ouvriers de ceux de la noblesse et de la bourgeoisie et, donc, du 
centre du pouvoir économique, politique et symbolique. Quant à La Haine, on 











Une  fois  au musée du Louvre,  la noce  est  fortement  impressionnée, moins, 





5   Quant  aux  rapports  complexes  entre  l’organisation  de  l’espace  et  ses  investissements 
sémantiques, passionnels et modaux chez Zola, on se référera à l’ouvrage, devenu clas-






long  à  elle  seule  sur  l’immense  distance  qui  sépare  Gervaise,  Coupeau  et 
leurs  invités des œuvres d’art auxquelles  ils sont confrontés et pour une  in-




leurs  expériences  quotidiennes  est  à  la  fois  le  point  de  départ  et  le  point 
d’arrivée  de  leurs  commentaires  et  de  leurs  jugements  de  valeurs,  en 
l’absence de  toute conception d’altérité historique et  culturelle,  en  l’absence 
aussi, tout simplement, du savoir factuel qui leur permettrait de contextuali-
ser  les œuvres dans  leurs  époques  et dans  leurs  cultures  respectives. Ainsi, 
au  département  assyrien,  ils  trouvaient  tout  « très  vilain »  (100),  car  « [o]n 
travaillait  joliment  mieux  la  pierre  au  jour  d’aujourd’hui »  (ibid.).  Pour  la 
plupart du  temps, c’est au crible d’une  lecture platement référentielle qu’ils 
passent tout ce qu’ils voient : Coupeau « s’arrêta devant la Joconde, à laquelle 
il  trouva une  ressemblance avec une de  ses  tantes »  (101)  et Mme Lorilleux 
« s’intéressait  à  la maîtresse du Titien, dont  elle  trouvait  la  chevelure  jaune 
pareille  à  la  sienne »  (ibid.). Plus  les  sujets  représentés  leur  sont  familiers  et 
plus ils leur plaisent, surtout quand ils font appel à leurs désirs et fantasmes : 
« Boche  et  Bibi-la-Grillade  ricanaient,  en  se  montrant  du  coin  de  l’œil  les 
femmes  nues ;  les  cuisses  de  l’Antiope  surtout  leur  causèrent  un  saisisse-
ment »  (ibid.).  Devant  la  « Kermesse »  de  Rubens,  « les  dames,  quand  elles 
eurent le nez sur la peinture, poussèrent de petits cris ; puis, elles se détour-
nèrent,  très  rouges.  Les  hommes  se  retinrent,  rigolant,  cherchant  les détails 
orduriers »  (102). Souvent,  cependant,  c’est  jusqu’au contenu représenté qui 
leur échappe et Gervaise, ne comprenant rien aux « Noces de Cana » – dont 
le parallélisme dialogique avec  le « tableau » que  forme  la noce dessine par 






























carnavalesque  qui  ne  manque  pas  de  retenir  l’attention  des  « Parisiens »8). 
Pour  terminer,  ils  se perdent dans  le musée, n’en  trouvant plus  la  sortie,  et 
cette  perte  d’orientation  spatiale  souligne  encore  une  fois  à  quel  point  le 
Louvre  représente  pour  eux  un  terrain  inconnu,  un  labyrinthe  sans  fil 
conducteur. Une fois dehors, une fois les portes du musée refermées derrière 
eux, la noce « respira » à nouveau (103). 
Quelque  cent  dix-huit  ans  plus  tard,  Saïd,  Vinz  et Hubert  s’aventurent, 
nous l’avons dit, dans le vernissage d’une galerie parisienne d’art contempo-
rain.  Là, même  étonnement  de  la  part  des  protagonistes,  même  incompré-




en  tout  quatre  tableaux  du même  genre :  petit  chien,  bouteilles  de  lait  (ou 
d’huile ?),  poire,  gant  –,  Saïd  ne  laisse  pas  place  au  doute :  « C’est  affreux, 
affreux,  affreux,  affreux,  affreux,  affreux»9. Vinz  s’approche  à  son  tour,  fait 
un  réel  effort  pour  interpréter  ce  qu’il  voit,  puis,  s’adressant  à  Hubert : 
« Hubert.  Il  est  connu  le mec  qui  a  fait  cela ? »  Et  l’ami  de  s’approcher  lui 
aussi : « Il sera connu quand il aura dix-huit ans. » Vinz continue à regarder, 
perplexe, il a l’air de réfléchir, de se poser des questions. Puis, voulant com-
muniquer  ses  idées  aux  deux  autres,  il  voit  qu’ils  sont  déjà  loin ;  alors,  il 
abandonne à son tour. L’art, à partir de ce moment, ne retiendra plus guère 
l’attention des  jeunes banlieusards. Un peu plus  tard, Vinz  sera en  train de 
regarder  l’assemblée.  Le  galeriste :  « Vous  êtes  adossé  à  un  tableau,  là. » 
Vinz :  « C’est  toi  le  tableau. »  Ce  qui  les  intéressera  désormais,  ce  sont  les 




9   Toutes  les  citations entre guillemets  sans autre  référence  sont des  transcriptions  faites 
par nous sur la base de la version DVD du film cité note 2. 
Du pouvoir intégratif de l’art. Émile Zola et Mathieu Kassovitz  283 
Un  serveur  notamment,  qui  prend  ici  en  quelque  sorte  la  place  de 
l’huissier du Louvre, les intrigue beaucoup. Sans sourciller, il les traite de la 
même façon que les autres visiteurs, les sert avec politesse, malgré leurs réac-
tions  moqueuses  de  type :  « Merci  Charles ! »  (Saïd).  De  manière  générale, 
l’assistance, au début, ne prête guère attention aux trois protagonistes. Il est 










leur  comportement  de  plus  en  plus  agressif.  Et  l’une  des  filles  de  résumer 
ainsi  la  situation :  « Vous  faites  chier,  vraiment.  Nous  on  veut  bien  parler 
avec  vous, mais  tout  de  suite,  je  ne  sais  pas,  vous  êtes  agressifs. Comment 
vous voulez qu’on vous respecte ? » Ce commentaire n’est évidemment guè-
re propre à apaiser  la  situation,  car  il  témoigne du  fait qu’entrer en contact 
avec  les banlieusards  se  révèle  être de  la part de deux  filles parisiennes un 
acte de charité, résultat d’un effort conscient. À partir de ce moment, les gar-
çons attirent tous les regards, ils se donnent en spectacle dans une spirale de 
réactions  agressives  qui  sont  à  comprendre  à  la  fois  comme  des  actes  subis 






turés  et  dans  lequel  on  les  aurait  même  – charitablement –  acceptés  s’ils 
s’étaient  comportés  de  façon  « correcte »,  « discrète »,  « normale »,  s’ils 
avaient, en d’autres mots, renié cette différence, précisément, dont leur exclu-
sion sociale par le « centre » qui, maintenant, fait semblant de les réintégrer, 

















« caricaturale »  de  ses  propres  goûts  esthétiques11.  Ce  que  l’auteur  prône  à 
travers la scène en question – ainsi qu’à travers l’œuvre dans son ensemble – 
est,  bien  plus,  la  nécessité  de  faire  accéder  le  peuple  au  savoir  culturel  et 
historique dont disposent  les couches supérieures. Le musée du Louvre de-
vient ainsi  lisible, dans un premier temps, comme un lieu métaphorique du 
savoir  culturel  et  même,  plus  globalement,  du  savoir  tout  court  qui  fonde 
l’identité  de  certaines  classes  au  lieu  de  fonder  l’identité  de  la  nation  tout 
entière. Le message de cette scène et du roman dans son entier, car message il 
y  a  toujours  chez  Zola,  paraît  clair :  il  faut  faire  accéder  le  peuple  au 
« Louvre », c’est-à-dire au savoir, à l’école. C’est ainsi que l’auteur avait noté 
dans  l’ébauche du roman à propos de Gervaise, et cette remarque vaut cer-
tainement  pour d’autres  personnages  aussi :  « un  fond de  femme  excellent, 
que l’éducation aurait pu développer »12. 
Sur  un  autre  versant,  cependant,  la  scène  du musée  du  Louvre  semble 
bien  comporter  également  une  dimension  méta-artistique  et,  plus  spécifi-
quement, méta-littéraire  aussi. Ces « siècles d’art » qui y passent devant  les 
yeux des spectateurs viennent en effet soutenir à leur façon l’idée évolution-
niste  dans  le  domaine  esthétique  que  Zola  formule  dès  les  débuts  de  son 
engagement littéraire et artistique et qui font de lui le défenseur, notamment, 
de  peintres  avant-gardistes,  non  (encore)  reconnus par  l’Académie : Manet, 
Monet,  Renoir,  Sisley,  Fantin-Latour,  Cézanne...  En  1866,  dans  la  préface  à 
Mes Haines, recueil d’articles consacrés à la littérature, l’écrivain s’écrie : 
Je hais les cuistres qui nous régentent, les pédants et les ennuyeux qui refusent la 
vie.  Je  suis  pour  les  libres manifestations  du  génie  humain.  Je  crois  à  une  suite 
continue d’expressions humaines,  à une galerie  sans  fin  de  tableaux vivants,  et  je 
regrette de ne pouvoir vivre toujours pour assister à l’éternelle comédie aux mille 
actes divers.  Je ne  suis qu’un  curieux. Les  sots qui n’osent  regarder  en avant  re-
gardent en arrière. Ils font le présent de règles du passé, et ils veulent que l’avenir, 
les œuvres et les hommes, prennent le modèle sur les temps écoulés. Les jours naî-
















ment  toutes  les manifestations  de  l’art  humain,  lui  aussi  en  transformation 
permanente :  « La  place  de  M.  Manet  est  au  Louvre »,  déclare  l’auteur  en 
1866 encore14. 










choix  du  sujet,  qui  est  de  montrer  la  vérité  sur  le  monde  ouvrier,  et  à 
l’approche  documentaire  pratiquée  dans  l’élaboration  de  l’œuvre16  (comme 
c’est  le  cas pour  tous  les  romans de Zola)  s’ajoute un  travail  symbolique et 
esthétique, qui se manifeste entre autres dans le choix stylistique, sévèrement 
fustigé par la critique de l’époque, de faire parler  les personnages dans leur 





tenant,  d’agir,  à  d’autres,  maintenant,  d’œuvrer  pour  l’intégration  des  ou-
vriers dans  la « vraie » société ! L’« œuvre de vérité » qu’est L’Assommoir au 
dire de son auteur est en effet à comprendre comme un appel lancé aux diri-
geants  d’assumer  enfin  leurs  responsabilités  et  d’œuvrer  pour  une  société 
intégrative : « C’est une œuvre de vérité », écrit-il dans la préface du roman, 
                                                               
13   Émile Zola, L’Encre  et  le  sang.  Littérature  et  politique,  présentation de Henri Mitterand, 























fisant qui décourage et  fait  chercher  l’oubli,  achèvent d’emplir  les  cabarets  et  les 
maisons  de  tolérance. Oui,  le  peuple  est  ainsi, mais  parce  que  la  société  le  veut 
bien18. 
Tout comme le musée du Louvre se trouve au centre de Paris, au point de le 








deux  scènes  analysées,  mais  entre  les  deux œuvres  dans  leur  totalité,  sont 
tout à fait frappants. Si L’Assommoir, on vient de le voir, se propose de mon-
trer la vérité sur le monde des ouvriers, La Haine vise, quant à elle, à fournir 
un  regard  sur  les  banlieusards qui  s’oppose  à  celui du discours  officiel,  re-
présenté dans le film même par le journal télévisé, un regard qui viendrait de 
l’intérieur  des  cités  et  qui montrerait  aux  spectateurs  la  réalité  quotidienne 
vécue par les jeunes qui y habitent : « C’est un film 100% de ce côté-ci [i.e. des 
gens de la cité] »20, précise Mathieu Kassovitz dans le making of de son film. 
















Haine,  celle  du  verlan  des  protagonistes  qui  domine  le  film  d’un  bout  à 




mettre en évidence  le dessein  formulé par  l’auteur, sa posture éthique pour 
ainsi  dire  –,  les  banlieusards  de  La  Haine  trouvent  une  première  forme 
d’intégration dans le film et à travers le film même. Ce dernier constitue lui 
aussi,  à  l’instar  de L’Assommoir,  un  appel  lancé  aux  autorités,  sollicitées  de 
prendre acte de la réalité mise en scène – sollicitation à laquelle Alain Juppé, 
en 1995, avait d’ailleurs répondu en invitant son cabinet à aller voir le film23 – 
et  de  changer  la  situation,  c’est-à-dire  de  doubler  l’intégration  des  jeunes 




vre  d’art,  porté  par  des  soucis  esthétiques,  et  en  dialogue  avec  la  tradition 
filmique : 
It  is  obvious  enough  that  one  can  classify La Haine  under  the  broad  heading  of 
‘social cinema’, and that the film is politically ‘engaged’. To give greater precisions 
to  this  general  categorisation  would  however  require  a  substantial  study  of  its 




Chinoise);  there  are  teasing,  if  often  ambivalent,  cross-overs  with  ‘cinéma  beur’; 
there are ways that La Haine belongs in the still ill-defined genre (or sub-genre) of 
‘banlieue-film’  (along  with,  say,  Brisseau’s  De  bruit  et  de  fureur,  or  Chibane’s 



















plice  de  l’attitude pour  le moins  sceptique des  jeunes devant  les  objets  qui 
s’offrent  à  leur  regard.  Un  soupçon  s’installe  et  persiste :  il  n’y  a  peut-être 
rien à comprendre à cet art. Contrairement à ce qui se passe dans le roman de 
Zola,  la valeur esthétique des objets exhibés  semble  ici  radicalement  remise 
en question,  leur  fonction se  réduisant, en  fin de compte, à assurer  la cohé-
sion  sociale  d’un  petit  public  « esthète »26,  élitiste,  (pseudo-)intellectuel  et  à 
entretenir un marché d’art dominé par une  logique commerciale. C’est à  ce 
type d’« art », entre autres – car il y a d’autres « anti-modèles » qui paraissent 
visés par  le  film, et notamment  les productions hollywoodiennes à  la  James 












S’attacher  à  la  réalité, montrer  et  dire  la  vérité,  travailler,  au moyen  de 
l’art, pour un monde meilleur, autant de traits qui inscrivent les deux œuvres 
dans la tradition des Lumières – et, d’ailleurs, l’amitié entre Saïd, musulman, 
Vinz,  juif,  et Hubert,  chrétien, ne  constitue-t-elle pas un  écho  lointain de  la 
parabole de l’anneau dans Nathan le Sage ? Cependant, la vérité visée par les 
deux artistes n’existe pas en dehors de  leurs projets esthétiques spécifiques, 
avant-gardistes,  ancrés  dans  leurs modernités  respectives  et  y  puisant  leur 
énergie,  dans  l’indignation,  dans  la  révolte,  dans  la  colère, mais  également 
dans  l’amour,  passion  matrice  et  véritable  moteur  de  toute  forme 
d’engagement comme de toute création artistique. Ayant crié toutes ses hai-





concret  sauf  peut-être  pour  les  esthètes  qui  admirent  les  toiles  avec  des moues  approbatrices » 
(Kassovitz, La Haine. Scénario, op. cit., p. 109). 
27   Zola, L’Encre et le sang, op. cit., p. 33. 
